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M Jn la iglesia de San Francis-
co de la población gaditana de San
Fernando se encuentran tres gran-
des lienzos, que hasta el momento
han permanecido ignorados para
la historia del arte español. En el
principal se representa a la Inma-
culada Concepción y en los otros
dos a San Carlos impartiendo la
comunión a los apestados de Mi-
lán y a San Fernando recibiendo
las llaves de Sevilla. Estas obras
fueron realizadas por el pintor de
cámara de Carlos III Mariano Sal-
vador Maella, entre 1791 y 1794.
Desde que estos cuadros fueron
colocados en su actual emplaza-
miento, las únicas noticias de inte-
rés publicadas sobre ellos corres-
ponden a José Berrocal. Gracias a
ellas se conocen algunas de las vi-
cisitudes que las pinturas padecie-
ron en sus diferentes destinos, así
como la restauración a que se so-
metieron i. Desde la publicación
de este artículo en 1893, nada nue-
vo se ha dicho sobre ellos.
Los tres lienzos fueron encarga-
dos para la iglesia de la nueva po-
blación de San Carlos, en la Isla de
León, en la actualidad Panteón de
Marinos Ilustres. Con la primera
piedra de este templo, colocada el
2 de mayo de 1786 2, se inaugura-
rían las obras de la ciudad. Cuando
aquél aún no estaba concluido, su
arquitecto, don Gaspar Molina,
marques de Ureña, inició la orna-
mentación del mismo. El 14 de
enero de 1791 dicho arquitecto di-
rigía una carta a don Antonio Val-
dés en la que decía haber tratado
con uno de los pintores de cámara
para ver si accedía a pintar los
lienzos necesarios para el ornato
de la iglesia. Esta carta tuvo una
rápida y favorable contestación en
forma de Real Orden, dada el 25
del mismo mes y año, en la que se
decía que para evitar retablos de
«desarreglada arquitectura»3 se
sustituirían por tres cuadros que
habría de realizar Mariano Salva-
dor Maella. Asimismo, esta orden
expresaba claramente los temas de
los mismos: la Inmaculada Con-
cepción titular de la iglesia, San
Fernando recogiendo las llaves de
Sevilla y San Carlos Borromeo so,-
corriendo a los apestados de ~Mi-
lán. La cantidad que debía recibir
el pintor por este encargo era de
60.000 reales. Pronto debió co-
menzar Maella el trabajo, reci-
biendo el 28 de agosto del mismo
año 15.000 reales a cuenta.
En su recorrido por la provincia
de Cádiz, Ponz, al describir lo que
habría de ser la nueva población
de San Carlos, hace referencia a es-
tos lienzos. Señala cómo el de la
Inmaculada debería estar situado
en el presbiterio, sobre la sillería
del coro y bajo la tribuna del órga-
no, y que su autor, Mariano Salva-
dor Maella, tendría que ocuparse
también de la realización de los
otros dos, destinados a las capillas
colaterales4. Estos últimos lienzos
debieron terminarse en 1794, se-
gún se desprende del texto de Ore-
llana, quien recoge la noticia del
propio pintor 5.
Aunque el tiempo transcurrido
desde que se encargaron los cua-
dros y su realización no fue excesi-
vo, sí pasó un largo período hasta
verlos definitivamente instalados
en un lugar apropiado. El marqués
de Ureña pensaba, cuando escribía
su carta, que para la fecha de la en-
trega, la iglesia ya estaría termina-
da. Pero las dificultades económi-
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cas fueron retrasando su fábrica y
el templo no sería acabado hasta
mucho después. Por ello los cua-
dros debieron ser embalados en es-
pera de su colocación. Durante un
largo período de tiempo las noti-
cias de éstos se pierden. Nada se
sabe de su paradero. Desconocida
es igualmente la fecha en que éstos
fueron mandados al Depósito Hi-
drográfico, donde comenzarían a
sufrir los destrozos del tiempo.
Vuelven las noticias sobre ellos en
1845 cuando el Colegio Naval Mi-
litar abre sus puertas y se decreta,
el 24 de mayo de ese mismo año,
que se enviaran a San Fernando
para ornamentar la capilla de di-
cho colegio. Debería hacerse cargo
de ellos el capitán general del De-
partamento Marítimo. Pero de
nuevo habrían de pasar dos años
hasta que se abrieran las cajas don-
de estaban guardados, advirtiéndo-
se entonces que el cuadro de la Pu-
rísima presentaba graves desper-
fectos, especialmente en su extre-
mo inferior, y que los otros dos no
estaban en mucho mejor estado de
conservación. Por ello se decidió
su restauración 6. Según informa
Berrocal, el encargado de efectuar-
la fue José Cabral Bejarano, lo que
tal vez es un error. Indudable-
mente el restaurador no fue otro
que Antonio Cabral Bejarano,
quien en aquellos años era conser-
vador de las pinturas del Museo de
Bellas Artes de Sevilla 7. El trabajo
fue concluido en agosto de 1848,
pagándose por él 2.600 reales.
Efectuada la restauración pasa-
ron a las habitaciones del director
del colegio, ya que por su gran ta-
maño no cabían en la capilla. Allí
permanecieron hasta que en 1858
se instalaron en la nave de la epís-
tola de la iglesia de San Francisco.
Diez años después se colocaron en
su emplazamiento actual, es decir,
la Inmaculada en el presbiterio,
1. M. S. Maella, Inmaculada Concepción.
San Femando (Cádiz). Iglesia de San Francisco
San Carlos Borromeo en el brazo
derecho del crucero y San Fernan-
do en el izquierdo.
Dedicado el templo de la nueva
población de San Carlos, al que es-
taba destinado, al misterio de la
Purísima Concepción —según el
proyecto de Carlos III—, era lógico
que el altar mayor lo presidiese un
cuadro de tal temática. Dicho lien-
zo, el mayor en proporciones de
los tres 8, ofrece como centro de la
composición la figura de la Inma-
culada. Esta aparece sobre nubes
con la luna bajo los pies, las manos
unidas en oración y dirigiendo su
mirada hacia el cielo, en donde se
encuentra el Padre Eterno, al que
flanquean, casi simétricamente,
dos ángeles mancebos. En la parte
inferior izquierda, el Arcángel San
Miguel combate al dragón, que se
revuelve contra él. En el lado con-
trario, un grupo de ángeles portan
los atributos marianos correspon-
dientes a las letanías lauretanas.
Una orla de angelotes rodea a la
Virgen y al Dios Padre. En la zona
inferior del lienzo aparece un pai-
saje.
La composición es de sentido
triangular, teniendo por vértice su-
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2. M. S. Maella, Inmaculada Concepción.
Dibujo preparatorio. Museo del Prado (F. D., 1354)
constituyen una pervivencia de es-
quemas habitualmente empleados
en este tipo de representaciones 10.
Una estrecha relación existe en-
tre el lienzo que se comenta y un
dibujo del mismo tema, que se
conserva en el Museo del Prado ".
El paralelismo es claro en la figura
de Dios Padre y en grupo de ánge-
les situado a la derecha de la Vir-
gen, si bien difiere en la colocación
de las manos de ésta y en el modelo
del Arcángel San Miguel. Se de-
muestra así que Maella no abando-
naba sus esquemas de composi-
ción, y que los repetía con peque-
ñas variantes en numerosas ocasio-
nes. Más clara relación, hasta el
punto de considerarlo como paso
intermedio para la plasmación de
esta obra, presenta con el boceto
perteneciente a una colección par-
ticular barcelonesa 12. El grupo del
Dios Padre, la Inmaculada, y el
San Miguel son sin duda un primer
paso hasta la definitiva ejecución
del lienzo. Por lo que se refiere al
grupo de ángeles a la derecha de la
Virgen es prácticamente el mismo,
perior la figura del Padre Eterno.
No obstante, pueden establecerse
otros esquemas compositivos, tan-
to de carácter romboidal como cir-
cular, si bien éstos resultan par-
cialmente contrarrestados por el
juego de la luz que cae en diagonal
desde el ángulo superior izquierdo
del cuadro.
La imagen de la Virgen repite el
modelo iconográfico utilizado en
casi todas las Inmaculadas de Mae-
lla. Sus gestos dulces y amanera-
dos, al igual que el tipo físico y las
actitudes de los ángeles, son simi-
lares a los que se encuentran en
otras obras del pintor9. Existe un
gran semejanza entre esta Inmacu-
lada y la pintada diez años antes
para la iglesia de San Francisco el
Grande en Madrid, en lo referente
a su esquema general, si bien difie-
re en algunos aspectos como la co-
locación de las manos. Más se
acerca, sin embargo, a la realizada
en 1789 para el Oratorio de Damas
del Palacio Real. La cabeza alzada,
el vuelo del manto, la posición de
las manos y la pierna derecha ade-
lantada y flexionada son casi coin-
cidentes. Por más que estos deta-
lles no son una novedad, sino que




4. M. S. Maella, San Fernando recibiendo
las ¡laves de Sevilla. San Fernando (Cádiz).
Iglesia de San Francisco
5. M. S. Maella, San Carlos Borromeo
distribuyendo la comunión a los
apestados de Milán. San Fernando (Cádiz).
Iglesia de San Francisco
si bien en la pintura uno de estos
ángeles, el que lleva la palma, se
encuentra en situación opuesta a la
que presenta la misma figura en el
boceto. Ciertas diferencias se apre-
cian, asimismo, entre las figuras del
dragón del boceto y el del lienzo.
Aquél presenta la manzana alusiva
al pecado original en su boca, fal-
tando este detalle en la pintura.
Tal variación puede corresponder
a una última alteración, efectuada
por el pintor, aunque no se puede
desechar la hipótesis de que se tra-
te de una intervención posterior.
De hecho no hay que olvidar que
el lienzo fue restaurado especial-
mente en su parte inferior, pues se
encontraba «podrida y el resto des-
conchada hasta la emprima-
ción» l3. Cabe, igualmente, la posi-
bilidad de que corresponda a esta
última actuación el paisaje que
ocupa el extremo inferior del cua-
dro.
En honor del rey, verdadero artí-
fice de la contrucción del nuevo
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pueblo que llevaría su nombre, se
elegiría el tema de San Carlos Bo-
rromeo socorriendo a los enfermos
de Milán, para el segundo de los
lienzos. Corresponde dicha escena
al suceso más notable en la vida
del santo, acaecido en el año 1576
con motivo de la epidemia de peste
que sufrió la ciudad.
El cuadro, también de grandes
proporciones, nos presenta a San
Carlos Borromeo distribuyendo la
comunión |4. Aparece bajo palio y
rodeado por una multitud que se
agolpa a su espalda. En el ángulo
inferior izquierdo un sacerdote au-
xilia a un apestado que yace sin
fuerzas. En el lado contrario dos
acólitos se inclinan ante la Sagrada
Forma, llevando uno de ellos un
cirio encendido y una campanilla,
mientras que el otro sostiene un
hisopo. En la parte superior iz-
quierda un grupo de ángeles revo-
lotean portando uno un incensario
y el otro uniendo las manos en ora-
ción. En el ángulo derecho, entre
nubes, aparecen unos querubines.
El fondo de la composición lo
constituye un paisaje, en el que se
adivinan un arco y unas casas, casi
diluido entre tinieblas.
A simple vista, el cuadro presen-
ta un claro paralelismo con el que
pintara diez años antes para el
Banco de San Carlos —actual Ban-
co de España—, pero analizando la
composición, se aprecian algunas
variantes. El grupo central de am-
bos se corresponde perfectamente,
pero en el que nos ocupa, la figura
del apestado, a quien San Carlos
da la comunión, deja caer su brazo
derecho, que en el otro tiene sobre
el pecho, volviéndose más hacia el
espectador. El personaje que lo
sostiene por detrás cambia su acti-
tud inclinándose hacia la derecha.
Otros personajes del lienzo mues-
tran también ligeras diferencias,
como el acólito con el cirio, o el
personaje que sostiene un varal del
palio, aunque éste, que se vuelve
hacia el espectador, como lo hace
en el del Banco de España, aparen-
ta más edad y lleva barba. Mayor
diferencia se observa en el grupo
del ángulo inferior izquierdo. En
éste la mujer que sostiene al niño,
en el lienzo pintado primero, la
sustituye por un sacerdote que
atiende a un apestado. A pesar de
ello, las líneas compositivas son las
mismas. La diferencia de tamaño
entre los lienzos hace que en el úl-
timo estas figuras de la zona infe-
rior no aparezcan cortadas. Algu-
nos otros personajes de la muche-
dumbre que rodean al santo se re-
piten en ambos cuadros, caso del
hombre que levanta sobre sus
hombros a uno de los enfermos.
Aunque las dos pinturas coinciden
con el carácter imaginario de sus
arquitecturas, en la de la iglesia de
San Francisco se aprecia un mayor
realismo, a pesar del ambiente ne-
buloso que las rodea.
La composición presenta una
clara diagonal que parte del acólito
con el hisopo, se continúa con el
portador de la campanilla, el pro-
pio santo y termina en el grupo del
ángulo superior izquierdo. Esta
diagonal se ve contrarrestada por
el juego de los varales del palio que
la cruzan, aunque resulta favoreci-
da por el estudio de la luz, más po-
tente en torno al grupo central.
Los antecedentes remotos de
esta pintura, en cuanto a su com-
posición, pueden estar en Italia,
como señala Pérez Sánchez para el
lienzo del Banco de España 15, si
bien se detectan ciertos detalles de-
rivados de Mengs. Asimismo, hay
que considerar el origen murilles-
co de algunas de las figuras tal y
como señala Sánchez Cantón l6.
Especialmente notorio es este he-
cho en el grupo que ocupa el ángu-
lo inferior izquierdo del cuadro.
Con respecto al tercer lienzo, re-
sulta más problemático saber los
motivos por los que se eligió el
tema de San Fernando entrando en
Sevilla. No puede aludir el nombre
actual de la ciudad, pues ésta no se
denominará como el santo rey has-
ta 1813, año en que su antigua de-
nominación de Real Isla de León
se cambiará en honor de Fernando
VIL Debe responder bien a la re-
novación que en el culto fernandi-
no introdujeron en España los Bor-
bones tras la permanencia de la
corte en Sevilla, que aún perdura-
ba, o a la circunstancia de ser San
Fernando patrono del Cuerpo de
Ingenieros Militares, y estar desti-
nado el cuadro al templo de una
población castrense.
En el lienzo 17 San Fernando, se-
gún la iconografía tradicional —
lleva armadura, gola, corona real y
manto de armiño—, recoge las lla-
ves de la ciudad que le entrega el
rey almohade Axataf. A la derecha
del santo aparece parte de su ejér-
cito, que se continúa en el lado
contrario, donde, asimismo figu-
ran algunos de los vencidos. De-
trás de éstos, la muchedumbre lle-
va en procesión una Virgen, tal vez
la de los Reyes18. Arriba sobre la es-
cena principal aparece una repre-
sentación alegórica de la Religión
a quien acompañan dos ángeles que
sostienen un libro. Un fondo de
arquitectura consigue dar profun-
didad al lienzo. Los edificios y
murallas parecen imaginarios,
aunque en el extremo derecho
hay un intento de representar la
Giralda.
La composición viene marcada
por una diagonal que baja desde el
ángulo superior izquierdo. El jue-
go de sombras está provocado por
la luz que cae en el mismo sentido,
con lo que se repite el esquema lu-
minoso del cuadro anteriormente
comentado.
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Hay ciertas semejanzas entre el
lienzo y otras obras de Maella. Así
la figura de la Religión recuerda la
que pintara en la bóveda de la Sala
de Música de la Reina Doña Vic-
toria, en el Palacio Real 19. Igual-
mente el personaje que tras el rey
vuelve la cabeza hacia su derecha,
coincide con el que figura detrás
del grupo principal en el cuadro de
la Defensa de Tarifa por Alonso
Pérez de Guzmán, pintado para la
Casita del Príncipe de El Esco-
rial 20.
El tema de San Fernando no era
totalmente desconocido para Mae-
lla, pues por esas mismas fechas
pintaba un lienzo con el santo pos-
trado ante la Virgen con destino al
Palacio del Pardo21. La iconogra-
fía fernandina que corresponde a
la pintura de la iglesia de San
Francisco era ya antigua, siendo la
primera obra conocida que repre-
senta al santo recibiendo las llaves
de Sevilla, la firmada por Francis-
co Pacheco en 1634, perteneciente
a la catedral hispalense 22.
Tanto en este lienzo como en los
anteriormente comentados se ad-
vierte un dinamismo compositivo
y un sentido de la vitalidad típica-
mente barrocos. Asimismo en
coincidencia con otras obras de
Maella, se aprecia un peculiar en-
tendimiento y uso del color, que
no llega a ser tan frío como el utili-
zado en las pinturas alegóricas o
mitológicas. Se comprueba con
ello que su obra se mueve entre la
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